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Sin identificar: material inflamable 


CAROLINA CAPPA 


“No podemos excluir la posibilidad de que, muy 
pronto, la investigación de los vestigios cine- 
matográficos de hoy sea una tarea digna de un ar- 
queólogo: los diez primeros años del cine se han 


> 


convertido en “la época de los fragmentos” 


Roman Jakobson, 1933, 


citado por André Gaudreault 


Sobrevive muy poca información de la mayoría de los documentos audiovisuales que 
incluimos en este catálogo. Lo que podemos llegar a saber de ellos a partir de fuentes pri- 
marias es poco o incurre en contradicciones, sus historias archivísticas están incompletas 
y su presencia como parte de una historia del cine argentino ha sido desatendida. De allí 


la novedad, pero también el riesgo, del trabajo que aquí presentamos. 


La ausencia de información sobre estos documentos audiovisuales se debe a varios moti- 
vos. En primer lugar, porque pocos han tenido estreno comercial. Sólo se han estrenado o 
distribuido en cines argentinos Amalia, La mosca y sus peligros, Historia de un gaucho 
viejo, El último centauro, Entre los hielos de las Islas Orcadas, Muñequita porteña, 

los episodios de Film Revista Valle y las películas producidas por la Pathé Freres. Su 
circulación supone la aparición en periódicos de la época durante su estreno, ya sea en 
publicidades o críticas, como ocasionalmente en catálogos de distribución. El resto de los 
materiales, cercano al 85% de los publicados aquí, pertenecen a una esfera de distribu- 
ción completamente distinta a la comercial: actualidades cinematográficas exhibidas 
como intervalos entre las películas “grandes” o como prólogo —pero excepcionalmente 
anunciadas—, registros de eventos sociales, películas para ser exhibidas en escuelas, 
películas para ser exhibidas en ferias o congresos, películas para ser exhibidas en ámbitos 
religiosos, películas de la esfera familiar. Son documentos que se han visto en espacios 
distintos a la sala cinematográfica tradicional y que de algún modo por eso mismo han 


sido apartados de las narraciones históricas del período. 


En segundo lugar, como proféticamente anunciaba Jakobson en 1933 y retoma 
Gaudreault en los años 90, porque los documentos han sobrevivido fragmentados. 
Pequeñas partes sin títulos o intertítulos, sin créditos ni otro contenido que refiera a 
su autoría. Con algo de suerte, algunos de ellos conservan información en los envases 
originales. Pero muchos otros no presentan ninguna pista y suelen almacenarse en los 


archivos durante largo tiempo con alguna información atribuida del tipo “sin identificar”, 
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CENERAL PICO 
(PAMPA) 


Etiquetas originales de 
las películas presentes 
en catálogo 
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Inspección e identifi- 
cación de materiales al 
momento de ingreso 
al archivo. 


o en el caso de los materiales en soporte nitrato, la advertencia de “material inflamable”. 
Aun así, estamos convencidos de que estos materiales abandonados tienen mucho para 
contarnos del cine de los primeros tiempos, de sus modos de producción y sus intencio- 


nes discursivas. 


La identificación de una película es una de las tareas fundamentales dentro de un ar- 
chivo audiovisual. Su resultado promueve los procesos técnicos de clasificación para su 
conservación y las posibilidades de investigación y restauración; en definitiva, el acceso, 
el fin último de todo archivo. Pero este acceso se logra no sólo abriendo los depósitos o 
subiendo todo su acervo digitalizado a YouTube, sino a partir de su correcta catalogación. 
¿Cuántas obras y autores permanecen correctamente almacenados en una estantería en 
un archivo pero “perdidos” por su falta o incorrecta identificación, ergo acceso, a ellos? 
En lugar de hablar de películas “perdidas”, deberíamos comenzar a hablar de películas 
“mal identificadas”. Es muy cercano el caso de Metrópolis (Fritz Lang, 1927): el docu- 
mento se conservaba hace mucho tiempo en el Museo del Cine correctamente bajo este 


título, pero nadie había identificado que se trataba de otra versión más completa. 


Ahora bien, ¿qué sucede cuándo la información del material, o de fuentes primarias, o de 
documentos complementarios, es inexistente? La identificación de este tipo de piezas se 
transforma tanto en un trabajo de catalogación como en uno de investigación. Debemos 
desmenuzar la mayor cantidad posible de información que nos pueda ofrecer el material: 
sus huellas de reproducción, sus marcas, sus errores. Trazar luego los cruces entre las 
características técnicas, la descripción de contenido y las fuentes externas que existiesen. 
Construir hipótesis. Y entonces atribuir información a través de un lenguaje normalizado. 
Pues la archivística es, además, la disciplina a través de la cual debemos compartir, de la 
forma más general posible, la heterogeneidad del lenguaje y sus prácticas. Se trata de una 
tarea muy lenta y propensa a equivocaciones. De allí que la catalogación de este tipo de 
materiales sea un proceso continuo, y desde ya esperamos que esta publicación produzca 
modificaciones, ampliaciones o rectificaciones a partir de la relectura de investigado- 
res, historiadores y público en general. Siguiendo a Gaudreault (1992), “hacer juicios 
definitivos sobre un período es, de algún modo, retirarlo de la lista de objetos dignos de 


investigación”. 


NOMBRAR 


El catálogo está constituido por una serie de datos de diversa naturaleza: algunos certeros 
y confirmados por el propio material; otros inciertos, incompletos o inexistentes. En la 
archivística, a diferencia de otras disciplinas de las ciencias humanas, es fundamental 
dar cuenta de la diferencia entre un dato verdadero y otro que presenta dudas. De allí 

la necesidad de un vocabulario controlado (en este caso el propiciado por la Federación 
Internacional de Archivos Fílmicos en sus Reglas de Catalogación) y la importancia de 


ciertas marcas que adviertan incertidumbre. 


INNFA 


rre 


ocaso. 


A A 


DBAFETY FILM 


y 


Marcas marginales de 
distintos fabricantes 
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Uno de los códigos más importantes para la lectura del catálogo es el uso de los cor- 
chetes: se trata de información atribuida por el archivista que no ha podido ser confir- 
mada completamente. Por ejemplo, una situación habitual es la ausencia de títulos en 

los materiales. Un título será atribuido y se inscribirá entre corchetes ( [título] ) cuando 

el documento no lo contenga en el material, ya sea porque el documento nunca lo tuvo 
(por ejemplo, una película familiar) o porque el fragmento del título ha sido eliminado, 
cuando el título figure en el envase pero no en el material, o cuando se sospeche que el 
material puede pertenecer a una determinada obra a través de la confirmación de los indi- 
cios del contenido. Si el país de producción, año o autores involucrados tampoco pueden 


confirmarse con seguridad, también se utilizarán los corchetes. 


Del mismo modo sucederá con las fechas de producción. Dado que la mayoría de nues- 
tros documentos no ha tenido estreno comercial, sólo podremos asignar un año de reali- 
zación por el contenido o por las características del material. Este último es el caso más 
frecuente: algunos fabricantes como Eastman Kodak o Pathé han establecido códigos 
para la identificación de la producción de la película virgen. Gracias a esto contamos con 
las marcas marginales de los materiales como valiosísima fuente de información para la 
asignación de fechas. Es importante advertir que el material virgen, en especial en un pe- 
ríodo de cierta inestabilidad industrial como este, no necesariamente se utilizaba para los 
rodajes en el mismo año en que había sido fabricado. Por tanto, la asignación de fechas 
por marca marginal es siempre aproximada, ya que nos indica claramente las fechas tope 
de antigiiedad del film pero no el momento preciso de su realización. Existieron otros 
fabricantes que no insertaban códigos a los materiales que producían; en estos casos la 
asignación debe establecerse a través de otras características técnicas: por ejemplo, el 
tipo de ventanilla proporciona información valiosa al momento de identificar documentos 
de la década de 1910; la variación en la relación de aspecto de los primeros documentos 
sonoros, o la introducción de materiales de duplicación para hacer efectos en el copiado, 
permite identificar documentos de la década de 1930. Algunas de estas especificidades 
fueron revisadas en el capítulo sobre identificación de materiales, dando cuenta de la 
importancia de la identificación técnica y su contextualización histórica para describir 


correctamente un documento fílmico. 


Un caso que ha evidenciado la problemática de la catalogación ha sido el de Muñequita 
porteña, de José Agustín Ferreyra, considerada el primer largometraje sonoro (sistema 
de discos Vitaphone) de Argentina. La película fue restaurada en el 2017 por el Museo 
del Cine bajo la coordinación de Andrés Levinson. El proceso de restauración implicó 

la reconstrucción del metraje original a partir de dos contenedores distintos: un negativo 
original montado conservado en soporte nitrato, incompleto, y una copia completa en 
video magnético, formato VHS. Históricamente la película se conoció como Muñequitas 
porteñas, en plural, a partir de diversas publicaciones en la prensa e incluso un afiche 
original que se preserva en el Área de Conservación del Museo del Cine. El propio ma- 
terial en nitrato posee colas de seguridad originales con indicaciones del título en plural. 
Sin embargo, el único documento audiovisual completo que incluye título y créditos es la 


copia en video magnético: allí la muñequita es singular. También se hace mención a este 
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El título de Muñequita 
porteña según la copia 
conservada en video 
magnético (arriba) y 

la cola de seguridad 
del nitrato original 
(derecha). 


AR 


título en algunas otras críticas que se hicieron durante el estreno de la película en 1931. El 
porqué de estas versiones es aún un misterio. Levinson construyó la hipótesis de un título 
de trabajo en plural frente al título definitivo para su estreno en singular. El modo en el 
que la mención del título en plural se ha repetido a través de los tiempos, de historiador 
en historiador y sin ponerlo en cuestionamiento, es un claro ejemplo de cómo una infor- 


mación no verificada puede producir una falsa narración de la historia. 


SOBRE LOS ROLES Y LOS GÉNEROS 


“Pionero y maestro de cinematografistas, la labor de Py abarcó las más diversas facetas 
que intervienen en el complejo séptimo arte: filmación, dirección, revelado, copia, monta- 
je y aun mecánica y proyección.” La definición que hace Carlos Barrios Barón (1962) de 
Eugenio Py es ejemplificadora de un modo de entender la participación en la realización 
de películas en el cine de los primeros tiempos de un modo muy diferente al que conce- 
bimos hoy. Como hemos visto, se trataba de un momento que tendía a la artesanalidad 

y experimentación, muy lejos de la construcción industrial estratificada de roles en un 
equipo de trabajo formal. El “cinematografista” lo hacía todo. Acaso hoy podríamos lla- 
mar a este personaje un “realizador”, un “autor”, un “artista audiovisual”. Pero sin dudas 
nombrarlo como “director”, tal como lo concebimos industrialmente hoy, sería limitar su 


amplitud creativa. 


Introducir términos contemporáneos o incluso términos archivísticamente controlados 
para nombrar funciones que ya no existen o se han transformado notablemente resulta 
una acción que puede provocar interpretaciones erróneas de los documentos. Hemos, por 
ello, optado por trazar puentes entre el pasado y el presente: no utilizamos términos nor- 
malizados pero tampoco aquellos que sólo un lector especializado en el período pueda 
comprender. En el Glosario incluimos, entonces, algunas de las menciones de época de 


estos roles, rastreadas en todos los casos a partir de publicaciones periódicas. 
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Algo similar sucede con los géneros. Las formas del discurso audiovisual durante 

esta época estuvieron en gran medida determinadas por las limitaciones y potenciali- 
dades de la tecnología, tal como recorrimos en el libro. En el campo de la no ficción, 
algunas de estas formas específicas, como las Vistas, han desaparecido como obras 
autónomas; otras, como las Actualidades, se han transformado hasta convertirse en los 
noticieros cinematográficos y/o televisivos; otras han persistido con pocas modificacio- 
nes, como las Películas de viaje o las Películas familiares. Hemos establecido, entonces, 
categorías específicas del período estudiado que nacieron tanto del análisis de las formas 
discursivas de las películas incluidas como de la comparación con investigaciones simi- 
lares sobre el período, en especial los trabajos de Richard Abel, Encyclopedia of Early 
Cinema, la Filmographie des “vues” tournées au Québec au temps du muet y el Progetto 
Turconi. En el caso de la no ficción, ha sido muy rico el modo en que estos fueron nom- 
brados durante la época pues solían incluirse rasgos temáticos propios de un momento 
formativo de la identidad narrativa local. De allí que decidimos tomar las menciones que 
realizó Lucio Mafud en su libro La imagen ausente. El cine mudo argentino en publica- 
ciones gráficas. Catálogo. El cine de ficción (1914-1923), quien a su vez las ha obtenido 


de las publicaciones periódicas donde se anunciaban los estrenos de las películas. 


LECTURA DEL CATÁLOGO DE DOCUMENTOS FÍLMICOS 


Los documentos están listados cronológicamente a fin de facilitar una lectura comparada 
de las transformaciones a lo largo de los años. Los materiales tienen intertítulos o títulos 
en idioma español, excepto se indique lo contrario. Del mismo modo, todos tienen venta- 


nilla de formato mudo, excepto se indique lo contrario. 


La duración de los documentos está referida a través de la notación de longitud (en 
metros) de los rollos. Se ha evitado la mención a su duración ya que, como hemos visto, 
es muy difícil verificar la velocidad de reproducción de los documentos pertenecientes al 
período silente y la asignación fija de una velocidad modificaría notablemente su exten- 
sión. Por ejemplo, un documento de 50 metros de longitud equivaldría a 2 min. 43 seg. de 
duración si se lo reproduce a 16 fotogramas por segundo, a 2 min. 25 seg. si se reproduce 


a 18 fps oa 1 min. 49 seg. si se reproduce a 24 fps. 


La descripción del contenido se presenta como aproximación y no como catalogación 
completa. Fue obtenida, principalmente, a partir de indicios incluidos en el contenido 
visible o en los intertítulos. Esto se debe a que, en la mayoría de los casos, los documen- 
tos han sido inspeccionados manualmente dado que su proyección es improcedente y que 
pocos han sido digitalizados en escáneres especializados que permitan la reproducción 


de la imagen en movimiento. 
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Las fichas catalográficas se presentan en cuatro secciones: 


1) identificación y descripción del contenido: Número de identificación (1D). Título (título 
atribuido entre corchetes; título traducido precedido del =). País de producción, año. 


Equipo de realización e intérpretes. Género. Descripción de contenido. 


11) descripción física de los materiales: Paso, soporte, tipo de material, tipo de sonido, 
cantidad de rollos, longitud, integridad. Sistema de color. Si hubiera más de un material 


por cada título/obra, se identificarán por separado. 


111) nota archivística: observación realizada por el archivista que contiene información 
producto de la experiencia de identificación, investigación y proceso de trabajo, y que 
no ha podido ser contenida en ningún otro campo de descripción. Incluye campo de 


procedencia. 


1v) nota de preservación: mención a los procedimientos de restauración, digitalización, 


duplicación o conservación que se hayan realizado sobre los materiales. 
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